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In den nachfolgenden Ausführungen, die vor allem als methodischer Beitrag 
verstanden werden möchten, geht es weniger um Hinweise auf bestimmte nationale 
Färbungen des europäischen Instrumentalstiles als vielmehr darum, etwas zur Frage 
der Scheidung in Sing- und Instrumentalstil überhaupt anzumerken, und zwar im Sinne 
einer Bedingtheit. Für diese Bedingtheit aber erweist sich die vergleichende Betrach-
tung gewisser Verhältnisse, die in verschiedenen europäischen Ländern, insbesondere 
in Italien und in Deutschland vorherrschen, als aufschlußreich. Gefragt wird, ob die 
Gegenüberstellung Singstil - Instrumentalstil innerhalb der durch diese Begriffe be-
zeichneten Kategorie alle Sachverhalte decken kann, oder ob es nicht ein Drittes gibt, 
das in verschiedenen Graden oder auch nur in bestimmten Fällen wirksam wird und 
deshalb zu beachten ist. 
Die Tatsache, daß das vokale Musizieren seine größte Entfaltung in Italien er-
fahren, im instrumentalen aber Deutschland seine stärksten Leistungen und Wirkun-
gen aufzuweisen hat, kann leicht dazu führen, der deutschen Musik allgemein einen, 
im Verhältnis zur italienischen gesanglichen, mehr instrumentalen, instrumenten-
bedingten Charakter zuzuschreiben. Für die Vokalmusik ist das jedoch nur in ganz 
bestimmten Fällen zutreffend. Wenn die italienische Vokalmu5ik in besonderem Maße 
der menschlichen Stimme verhaftet ist, so kann von der deutschen zunächst nur gesagt 
werden, daß diese materiale Bindung im allgemeinen weniger eng ist. Eine Orien-
tierung zum Instrumentalen hin statt dessen kann zwar, muß aber nicht eintreten. Wie 
die Verhältnisse in der Instrumentalmusik liegen, soll durch die folgenden Beispiele 
angedeutet werden. 
In der Ausbildung der Violintechnik im 17. Jahrhundert geht Italien andere Wege 
als Deutschland. Das Instrument wird, bei aller Virtuosität, stets als Gegebenheit ge-
nommen, seine Möglichkeiten werden im Sinne eines monodischen Musizierens voll 
ausgenutzt. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts, als das deutsche Geigenspiel erst die 
dritte Lage benutzt, geht das italienische schon bis zur sechsten. Andererseits bleibt 
das mehrgriffige Spiel verhältnismäßig selten; Meister, die es pflegen, wie Farina und 
Torelli, haben bezeichnenderweise jahrelang in Deutschland gewirkt, wo es schon früh 
eine besondere Ausbildung erfahren hat. Vor allem in den Werken für Violine ohne 
Begleitung von Westhoff, Biber, Johann Sebastian Bach und anderen deutschen Musi-
kern wird die Neigung, auf einem einzigen Instrument ein Ganzes zu geben, deutlich. 
Dabei tritt jedoch die Vorstellung bisweilen zur Klangwirklichkeit in eine Spannung; 
nicht selten zeigen sich Partien, die die Gegebenheiten des Instruments hinter sich 
lassen. Die italienische Virtuosität hingegen bleibt auch bei den gewagtesten Sprüngen, 
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Figurationen, Passagen instrumentengerecht; in negativen Fällen kann dies so weit 
gehen, daß die instrumentale Erscheinung das Musikalische beeinträchtigt, selbst zum 
Eigentlichen wird 1• Der italienische Musiker geht vom Instrument aus; das Musika-
lische stimmt mit dem Instrument überein oder bleibt, in ungünstigen Fällen, hinter 
ihm zurück. Der Deutsche hingegen hat die Neigung, nicht vom Instrument auszu-
gehen, sondern dieses als ein Mittel, häufig als unzureichendes Mittel (wie etwa 
·Beethovens bekanntes Wort zu Schuppanzigh zeigt) zur Verwirklichung einer musika-
lischen Vorstellung zu betrachten. Das Musikalische unterwirft sich häufig das In-
strument, läßt es hinter sich, entrückt ihm. 
Einen bezeichnenden Fall dieses Verhältnisses zum Instrument, wie er in Italien zu-
mindest in dieser Zeit nicht denkbar wäre, stellen die Übertragungen von Violin-
konzerten auf Tasteninstrumente dar, wie sie Johann Sebastian Bach und Johann 
Gottfried Walther ausgeführt haben 2• In Bachs Instrumentalschaffen stehen diese 
Übertragungen am Beginn einer reichen Pflege des Konzertes und der Konzertform 
auf dem Gebiet der Klavier- und Orgelmusik; eine Sichtung sämtlicher erhaltenen 
Instrumentalsätze ergibt, daß etwa ebenso viele Konzertsätze in den Werken für 
Tasteninstrumente und kleine kammermusikalische Besetzungen stehen wie in den 
wirklichen Konzerten. Es ist uns kein Beispiel bekannt, daß man in Italien derartige 
Übertragungen gemacht hätte; in Deutschland aber haben auch andere Komponisten 
Konzerte für ein Tasteninstrument geschrieben, und selbst der dem Italienischen so 
stark zuneigende Telemann ist hieran beteiligt3• Das war nur auf Grund eines vom 
Italienischen stark abweichenden Verhältnisses zur Form und zum Instrument möglich, 
eines Verhältnisses, in dem die musikalische Vorstellung gegenüber der instrumenten-
bedingten Realisierung den Vorrang hat. 
Nicht zufällig wurde italienischen Konzerten der Bachzeit, namentlich denen 
Vivaldis, vom späteren deutschen Musikschrifttum häufig allenfalls formale Bedeu-
tung zuerkannt, allgemeiner Wert aber abgesprochen 4. Dies war möglich, da man die 
Konzerte nur nach der Vorstellung beurteilte, wie sie das Notenbild oder eine Klavier-
ausführung vermittelte, nicht aber auf Grund eines Spielens und Hörens in der origi-
nalen Besetzung. Dabei konnte man ihnen, im Vergleich mit deutschen Konzerten, 
nicht gerecht werden. Denn das Wesentliche eines deutschen Konzertes bleibt auch bei 
einer behelfsmäßigen Wiedergabe auf dem Tasteninstrument erhalten; das Werk ver-
liert wohl manches dabei, wird aber in seiner musikalischen Substanz nicht eigentlich 
angetastet. Von einem italienischen Konzert hingegen wird durch ein gleiches Ver-
fahren das Wertvollste und das ihm Eigentümliche zerstört. Und das gilt weitgehend 
überhaupt vom Verhältnis deutscher zu italienischer Musik : viele deutsche ist nicht 
1 vgl. den (deutschen) Bericht über Antonio Lolly in der Allg. mus. Ztg. 1799, Nr. 37, Sp. 583. 
! Dieser und der folgende Abschnitt wurden für den Druck stark gekürzt. 
3 vgl. W. Danckert, U11beka1111te Meisterwerke der Klaviermusik, Kassel 1930, S. 5 ff. 
4 vgl. Ph. Spitta, J. S. Bach, Bd. I, 1873, S. 410. 
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derart materialgebunden, daß sie nicht eine Übertragung auf andere Instrumente 
vertrüge, die italienische steht und fällt häufig mit dem Instrument, für das siege-
schrieben oder vielleicht richtiger gesagt: aus dem heraus sie entstanden ist. 
Gewiß ist der Stil der Tasteninstrumente, namentlich der Orgel, für Bachs Ge-
samtstil weitgehend maßgebend. Aber auch die Werke für Tasteninstrumente sind nicht 
derart mit dem Instrument verbunden, wie das von zahlreichen italienischen Werken 
gilt. Ein schönes Beispiel dafür bietet die h-moll-Partita aus dem zweiten Teil der 
Klavierübung. Das handschriftliche Quellenmaterial zeigt, daß die Partita zunächst in 
c-moll geschrieben und erst später nach h-moll versetzt worden ist. Jeder Spieler, der 
sich um beide Fassungen bemüht, macht die Erfahrung, daß die ältere Fassung weit 
klaviergerechter ist als die jüngere. Weshalb Bach die Transponierung vorgenommen 
hat - eine Handlung, die der Beliebtheit des Werkes nicht zustatten kam-, läßt sich 
nicht mit Bestimmtheit sagen. Möglicherweise sollten die ersten beiden Teile der 
Klavierübung, den Inventionen entsprechend, eine gewisse tonartliche Ordnung er-
halten; dabei ergab sich für den zweiten Teil, daß die C-Stufe durch die zweite Partita 
des ersten Teiles schon besetzt war, das H jedoch noch fehlte 5• Es wäre auch denkbar, 
daß Bach den, durch das Nebeneinanderstellen des Italienischen Konzertes und der 
Partita (Ouverture nach Französischer Art) bezeichneten, Gegensatz der beiden von der 
Zeit als maßgeblich empfundenen nationalen Stile durch das Tritonusverhältnis F- H 
hat ausdrücken wollen 6• Auf jeden Fall aber wurde die Bindung an das instrumentale 
Material einer anderen Bindung untergeordnet, ein Umstand, der Schlüsse auf das 
Verhältnis zum Material überhaupt zuläßt. 
In einigen Klavierwerken der mittleren Jahre hat Bach bekanntlich Elemente des 
Klavierstiles Domenico Scarlattis aufgenommen. Dabei ist es bezeichnend, daß eine 
Spielmanier wie das überschlagen der Hände, die bei Scarlatti ganz auf klavieristische 
Wirkung ausgeht, in den Dienst polyphoner, also innermusikalischer Beziehungen zu 
stellen gesucht, das Klavieristische also sekundär, zu einem Mittel für rein musika-
lische Werte gemacht wird. Scarlattis Werk, das so voll und ganz dem Instrument ver-
haftet ist, stellt das deutlichste Gegenbeispiel zum Werke Bachs dar. Wollte man 
dagegen einwenden, daß es unbillig sei, die Musik eines speziellen Klavierkomponisten 
der eines alle Bereiche und Gattungen umfassenden Meisters gegenüberzustellen, so 
wäre einmal zu erwidern, daß sich beim Vergleich anderer Meister dieselben Unter-
schiede, wenn auch weniger kräftig und faßlich ergeben würden, zum anderen aber und 
vor allem, daß gerade diese Ungleichheit besonderen Aussagewert hat. Es haftet vieler 
deutschen Musik gegenü~er der italienischen ein universaler Zug an, der geeignet ist, 
die charakteristischen Materialunterschiede zu verwischen. Matthesons Wort: ,,So 
heißt auch Music nicht auf Teutsch die Singe-Kunst: denn das ist viel zu wenig; son-
5 Hans David in Ed. Schott Nr. 2380, S. 20. 
6 H. Keller, Die Klavierwerke Badts, Leipzig 1950, S. 206. 
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dem sie heißt auf gut T eutsch: die Ton-Kunst" 7 entspricht der einfachen Beobachtung, 
daß sich unter den großen italienischen Musikern verhältnismäßig viele befinden, die 
sich auf nur eine oder wenige vokale oder instrumentale Gattungen spezialisieren, in 
der deutschen Musik hingegen Meister, die universal alle Gattungen in ihr Schaffen 
einbeziehen, vorherrschen und zumeist maßgebend sind. 
Diese wenigen Beispiele, die freilich, um eine differenziertere Betrachtung zu er-
möglichen, noch reicher Ergänzung bedürfen, weisen darauf hin, daß der Italiener 
gegenüber dem Deutschen im allgemeinen nicht nur ein engeres Verhältnis zur mensch-
lichen Stimme, sondern auch zum Instrument besitzt, zusammenfassend also, daß das 
Verhältnis zum Material in Italien realer ist als in Deutschland. Daraus ergibt sich, 
daß die Begriffe Singstil - Instrumentalstil nicht immer eine Polarität bilden können, 
da es musikalische Erscheinungen gibt, deren Materialcharakter wenig ausgesprochen 
ist, oder die sich überhaupt einer materialen Bestimmung entziehen. Es muß in solchen 
Fällen - und diese werden in der deutschen Musik besonders häufig vorkommen -
eine relative oder absolute Materialferne berücksichtigt werden, die Frage nach Singstil 
und Instrumentalstil muß also, um zu gültigen Ergebnissen kommen zu können, durch 
die vorausgehende Frage nach dem Verhältnis des Menschen zum Material, nach der 
Materialnähe der einzelnen musikalischen Erscheinung präzisiert werden. 
LOTHAR HOFFMANN-ERBRECHT/ JENA 
Grundlagen der Melodiebildung bei Mussorgski 
Der Begriff der musikalischen Intonation wurde zum erstenmal von Boris Assaf-
jew wissenschaftlich erörtert.1 Der Verfasser geht dabei von der Voraussetzung aus, 
daß die Intonation der Sprache im wesentlichen ausdrucks- und sinnverleihend ist; sie 
gibt darüber hinaus eine Vorstellung von dem individuellen Charakter, dem Tem-
perament, mitunter sogar der Nationalität des Sprechenden. Bei der Umsetzung der 
menschlichen Rede in Musik besitzt die musikalische Konzeption ähnliche Funktio-
nen, die in entsprechenden äußeren Tonkomponenten zum Ausdruck kommen (in 
hohen Tönen, in metrisch-rhythmischer Hinsicht, im Timbre, der Dynamik usw.). In 
diesem Sinne ist der Terminus Intonation in den folgenden Untersuchungen zu 
verstehen. 
Das Kernproblem Verhältnis von Wort und Musik wird also von Rußland aus 
unter neuen Gesirotspunkten aufgerollt, einem Lande, dessen Musik seit Beginn ihrer 
eigenen Entwicklung eng mit dem Wort verhaftet war. Aussrolaggebend für diese Ver-
1 Critlca Musica, 1722, Bd. I. S. 94. 
1 B. Assafjew, I11to11atio11 . Die Musikalisdre Form als Prozeß II, Moskau 1946 (russ .) . 
